


























fin de  superarlos  críticamente, dado que  consideramos que esta  tarea es 











of  the history of  theatre  in  the West dependent  it on outside elucidation 
parameters. Largely, dismissal of the action as artistic activity, is dependent 
on the actor's subject as mere “interpreter”, and dualistic conception of the 
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posee  características  específicas  que  la  convierten 








lista del  cuerpo  asociada  al mismo.  En  el presente 
trabajo, analizaremos estos supuestos con el  fin de 
superarlos  críticamente,  dado  que  consideramos 
que esta  tarea es  fundamental, de cara a  la poste‐
rior elaboración de una Teoría del Actor, sustentada 
en parámetros específicos.  
Partiremos  de  la  caracterización  de  la  no‐
ción de representación en  la que, consideramos, se 
ha  sustentado  el  teatro occidental  a  lo  largo de  la 
mayor parte de su historia. 
En  segundo  término,  abordaremos  la  con‐
cepción de  la Actuación  indefectiblemente  ligada a 
aquélla, determinada por la reducción del actor a la 
categoría  de  “intérprete”,  y  la  concepción  dualista 
del sujeto que esto supone. Analizaremos las dificul‐
tades del desempeño actoral en  relación con otras 
“artes  interpretativas”, derivadas de  la  falta de un 
desarrollo técnico específico sustentado en un des‐
empeño corporal definido concretamente. 
Luego,  nos  centraremos  en  las  sucesivas 
posturas normativas que rigieron la tarea actoral, en 
tanto  supletorias  de  la  carencia  indicada  anterior‐











cepto  de  representación  desarrollado  por  Roger 







que se erige así como  la  justificación y  legitimación 

















do  la  dimensión  transitiva  de  la  representación, 
concebida como  la  referencia a una  idea o  sentido 
que  se halla  ausente de  la  situación escénica,  y es 
sustituido en y a través de ésta. La concepción aris‐
totélica de  la mimesis ha sido el dispositivo que ga‐
rantizó  la  transitividad en el  teatro occidental, me‐





minación de  rasgos épicos),  lo  cual  contribuye a  la 
transparencia del enunciado. Por el contrario,  la  in‐
verosimilitud, entendida  como  la puesta en  relieve 
de la enunciación en el enunciado (González Reque‐
na, 1987),  reforzaría  la  reflexividad de  la  represen‐
tación.  
De  este modo,  la  composición de  la  trama 




























































elemento  presente  en  el  hecho  teatral  posee  una 
función  particular,  es decir, que  cada  uno de  ellos 
carece de  la  totalidad. Tal es el caso del personaje, 
entendido como fragmento discursivo de una totali‐
dad mayor  (que es  la de  la  trama), y que  la acción 
del actor en escena no debe contradecir ni opacar. 
Ahora  bien,  ¿en  qué medida  esta  concep‐
ción  del  arte  teatral  repercute  en  la Actuación? O 









tor  en  dicho  contexto  consiste  entonces  en  dos 






La  heterogeneidad  radica  en  el  carácter  discursivo 
de  la  trama, del que carece  la acción en escena en 
tanto  acontecimiento.  La  extemporaneidad, por  su 
parte, puede radicar en la anterioridad con la que se 






que  sucede  también  con  otras  llamadas  “artes  in‐
terpretativas”.  Se  trata  de  aquellas  ejecuciones 
artísticas que no producen un objeto como resulta‐
do, por  lo que  la obra se halla en  la ejecución mis‐






                                                 
1 “Las artes interpretativas como la música, el baile, el drama, el 






que  el  intérprete  puede  a  su  vez  ser  autor  de  la 
obra, dado que al hallarse las dos instancias separa‐
das,  también  la  interpretación  será  la ejecución de 
algo ideado previamente, que hace las veces de jus‐
tificación y de guía. La privación o adjudicación de la 
categoría  de  autor  o  artista  al  intérprete  (y  por  lo 
tanto, de la de obra de arte a su interpretación) var‐
ía según  las circunstancias y  también, según el  len‐
guaje artístico del que se trate: en el canto, la danza 
y  la  interpretación  musical  es  generalmente  más 
apreciada  la  “originalidad”  de  la  interpretación.  La 






adquiere  su  carácter  externo  y  heterogéneo  a  la 
ejecución. La  legitimación de  la ejecución viene da‐
da por  la  fidelidad  y  correspondencia de  la misma 
con la obra representada. Se afirma así la existencia 
de un original, que es creado por un sujeto que no 
coincide con aquél que  lleva adelante  la  interpreta‐
ción, ya sea identitariamente (porque el autor de la 
trama  es otro  sujeto: dramaturgo, director,  etc.) o 
cronológicamente  (en  tanto  se  trate de un modelo 
concebido  previamente  por  el  propio  intérprete  y 
luego ejecutado por él mismo). El hecho significativo 
radica  en que  la  interpretación no  se defina  como 




como  hemos  visto  anteriormente,  en  términos  de 
materialización,  por  lo  que  el  actor  prestaría  su 
cuerpo  para  la  ejecución  de  algo  que  ya  “fue 
hecho”. La acción actoral sólo “sustituye” a la acción 
narrativa emanada de la trama, en tanto original. 
Este  esquema  participa  de  una  concepción 
dualista  del  sujeto,  en  la  que  cuerpo  y mente  se 
hallan  separados,  estableciendo  como  pertinencia 
del  intérprete el dominio del primero y, al  tiempo, 
negándole  el de  la  segunda.  La  filosofía  cartesiana 
es la que establece al cuerpo como res extensa, per‐
teneciente  al mundo  de  las  cosas.  Se  trata  de  un 
mecanismo de miembros, movido por algo externo 
porque por sí mismo no podría sentir ni pensar. De 





























































ción  vienen  dados  por  una  instancia  discursiva  (el 
texto dramático, las circunstancias del personaje, las 
características del rol,  las  indicaciones del director). 
El  cuerpo,  en  tanto,  es  el  encargado  de  ejecutar, 
ilustrar  o  materializar  aquellos  conceptos  que  la 
mente  comprende  o  que  el  alma  siente.  La  com‐
prensión  intelectual por parte del actor de aquello 
que emana de la trama es garantizada a través de la 
presencia del autor de  la misma o de  la  figura que 
actúe en  su nombre, estableciendo  los parámetros 
de  la  representación:  texto dramático, empresario, 
cabeza  de  compañía,  director, maestro,  etc.  Pero, 
¿qué  sucede  con  la  ejecución?  ¿Qué  parámetros 






ciones  nietszcheanas  explicitan  el  viejo  problema 




orden y  la  trasgresión en  todos  los ámbitos  (Nava‐
rro, 2002). La cuestión fundamental de  las artes  in‐
terpretativas,  será  entonces  la  de  cómo  volver 
previsible al  cuerpo,  cómo  subsumirlo a algún  tipo 
de orden. En el caso de la Actuación, esto se refiere 
a cómo subordinar el cuerpo a la representación de 




características  específicas  que  la  diferencian  de 
otras artes  interpretativas. Josette Feral afirma que 



















temática,  la  física o  la  anatomía,  y por  la observa‐




Así, mientras  la música  es  un  conjunto  de 










bailarines  deben  acceder mediante  una  formación 
práctica que se extiende durante años. Walter Sorell 
(1981) afirma que el desarrollo del ballet se halla en 
estrecha  relación  con  la  concepción  cartesiana  del 
cuerpo  accesible  y  perfectible,  entendido  según  el 
racionalismo mecanicista.  En  efecto,  el ballet  es  la 
extrema codificación técnica de los movimientos, en 
busca de  la belleza,  la armonía y  la proporción. Se 
basa en  la  legibilidad frontal, por  lo que tiende a  la 








simplicidad,  claridad,  y  autoevidencia,  reduce  la 
continuidad del movimiento, descomponiéndolo en 
elementos  simples y mensurables,  transparentes al 
entendimiento.  Esto  promueve  una  unidad  del  co‐
nocimiento  corporal  y  la  no  diferenciación  entre 
cuerpos  particulares,  por  lo  que  la  danza  necesita 
crear  cuerpos  iguales  a  través  de  la  imposición  de 
un  sistema disciplinario,  elaborado  a partir del  co‐






















































nente), a  través de  la  creación de  cuerpos  inmuta‐
bles (Sorell, 1981). 
La construcción de dichos  lenguajes  se  sos‐
tiene  en una  concepción dualista del  sujeto  y pro‐
mueve  el  desarrollo  de  un  cuerpo  entrenado,  con 
habilidades especiales y por lo tanto, diametralmen‐
te diverso del  cotidiano.  El  sentido  atribuible  a  di‐
chas  disciplinas  artísticas,  para  a  ser  entonces  el 




do,  el  elemento  “perdurable”  de  la  ejecución,  al 
punto que promueve  la posibilidad de afirmar  si  la 




desempeño  particular,  según  parámetros  intrínse‐





En  efecto,  la  Actuación  no  requiere  de  un 









técnico preciso y unívoco,  sometido a  leyes  físicas, 
matemáticas o geométricas. ¿Cómo caracterizar a la 









La  ausencia  de  una  formulación  técnica 
precisa de  la Actuación  en  tanto  interpretación ha 
sido suplida entonces por posturas normativas, que 
han determinado lo permitido y lo no tolerable en el 
desempeño  del  actor.  Dichas  normas  se  traducen 
con  frecuencia  en  prohibiciones  de  conductas  y 
acciones, más que en prescripciones que faciliten la 
tarea  actoral.  La  premisa  de  estas  posturas 
normativas es que la Actuación no debe dificultar la 
comprensión de  la trama por parte del público, por 
lo  que  se  prioriza  la  comunicación  de  la  misma, 
impidiendo  que  el  cuerpo  y  la  acción  del  actor  la 
obstruyan.  Analicemos  brevemente  el  desarrollo  y 
las  implicancias de esta concepción a  lo  largo de  la 
historia del teatro occidental.   
Ernst  Gombrich  (1984)  sostiene  que  en  el 
análisis  de  la  obra  de  arte  existe  una  ausencia  de 
separación  clara entre  forma y norma, y que  la di‐
versidad de rótulos estilísticos históricos (románico, 









perficie  sin profundidad,  la desarmonía). En  lo que 
respecta  al  arte  teatral,  la  normativa  considerada 
“canónica” ha radicado en las unidades aristotélicas, 
por  lo que  las poéticas que se sucedieron a  lo  largo 
de  la  historia  occidental2,  consistieron  en  la  discu‐
sión  acerca  de  su  correcta  interpretación  y  aplica‐
ción. El  respeto por  las unidades de acción,  lugar y 
tiempo, determinaba el carácter clásico de una obra 
y, como contrapartida, el desprecio por aquellas que 







En  lo  que  respecta  a  la  Actuación  esto  se 




por  el  texto  dramático  y  la  figura  del  autor,  como 
entidades de las que emana la trama y el personaje. 
En  tanto  intérprete, cuya  función es materializar al 
personaje, el cuerpo del actor es en este esquema, 
un  elemento  disruptivo,  que  nunca  logra  borrarse 
como presencia. Es por ello que las posturas norma‐
                                                 
2 Horacio: 1961  (14 a.C.); Lope de Vega: 1965  (1609); Moliere: 
1985  (1669);  Boileau:  1953  (1674);  Racine:  1989  (1677); 
Voltaire:  1730  y  1731;  Lessing:  1769;  Schiller:  1909  (1781  y 





























































“ilusión  de  que  percibimos  el  referente  del  signo, 







tarla, reforzaría  la mimesis, porque  la  inadecuación 
agudiza la comprensión de la realidad significada. En 
la observación de Abirached, el  carácter disruptivo 
del  actor  en  tanto  cuerpo,  denuncia  a  la mimesis 
como  tal,  lo  cual  no  hace más  que  robustecer  su 




de  quitarle  a  la  representación  aquello  que  no  se 
adecua  a  la misma, es decir,  la materialidad de  su 
efectuación? Abirached va más allá, agregando que, 
dado  que  el  actor  “maltrata”  al  personaje  cuando 
busca una dramaturgia puramente espectacular o lo 
que denomina “placer artesanal” de la Actuación, ha 






Como  ya  hemos  desarrollado,  dicho  “es‐
quema abstracto” se halla en  la trama. Las poéticas 
históricas  han  sido  normativas  prescriptas  para  la 
aplicación  de  los  autores  en  la  composición  de  la 




peño  interpretativo.  De  este  modo,  Marco  De 
Marinis (2005) afirma que la figura del personaje se 
afirma con la aparición del director: 
…solamente  con  la  llegada  y  la difusión de  la direc‐
ción  escénica,  entendida  naturalmente  como  princi‐
pio ordenador de la puesta en escena, el teatro mate‐
rial  llega  a  asumir  de  forma  generalizada  el  texto 
dramático  como  una  unidad  de medida  y  como  un 
factor  fundamental de orientación del proceso  crea‐
dor (De Marinis, 2005: 18) 
No  obstante,  el  reclamo  de  una  Actuación 
ajustada  al modelo  que  impone  la  trama,  se  halla 
presente a  lo  largo de toda  la historia de teatro oc‐
cidental,  en  las  normas  de  decoro  interpretativo  y 
en  la exigencia de conductas o reglas de comporta‐
miento,  que  incluso  excede  los  límites  del  desem‐
peño en  la  representación  teatral, por parte de  los 
actores. De este modo,  la Actuación no es una acti‐









den unívoco,  también  implicó  la profundización de 
su condición deshonrosa, que se extendería durante 
siglos. En efecto, el pasaje del  Imperio romano a  la 




la  única  representación  posible  fuera  la  religiosa, 
por lo que la mera existencia de otras formas no su‐
bordinadas  a  ella,  implicaba  su  relativización).  Lo 
cierto es que si durante mil años no se construyeron 
teatros, fue el actor  itinerante y, por  lo tanto, mar‐
ginal3,  quien  mantuvo  vivo  al  teatro  y,  tal  como 
afirma  Eandi  (2008),  quien  logró  reunir  luego  los 
elementos  dispersos.  La  tradición  juglaresca  (de  la 
que  luego deriva toda  la corriente del Teatro Popu‐
lar)  constituye  la  forma  de  Actuación más  alejada 







mediatizada  por  el  texto  dramático4.  De  esto  se 
                                                 
3 En tanto que el actor no se insertaba en el esquema social de 
la  Edad Media,  y  la  Iglesia  condena  el  “dar  espectáculo  del 
propio cuerpo y hacerlo como oficio” (Eandi, 2008: 51) 
4  La  desvalorización  de  estas  formas  desde  una  perspectiva 
normativa,  puede  encontrarse  significativamente  activa  en 








































































do,  la  tradición  juglaresca  subsistía, no  sólo  en  las 
compañías que ofrecían sus espectáculos en la calle 
(en  lo  que  se  conoce  luego  como  Commedia  de‐
ll’arte), sino también en procedimientos mantenidos 
por aquellas formaciones que representaban textos 
dramáticos.  Por  otra  parte,  la  interpretación  del 
personaje se apoyaba también en una técnica deri‐
vada de la tradición retórica de Cicerón y Quintiliano 







terfiera  con  la  claridad  del  texto.  Para  ello,  debe 
someterse a una codificación previa y externa de los 
movimientos, que tiende a  la máxima visibilidad de 
la  totalidad  de  la  escena,  según  un  cálculo  óptico 
(Mansilla,  2008).  Tanto  en  la  Inglaterra  Isabelina 
(Mansilla: 2008) como en la España del Siglo de Oro 
(Quiroga,  2008),  emblemas  del  incipiente  teatro 
profesional/comercial  surgido  en  los  estados  abso‐
lutistas, el desempeño corporal del actor se basaba 
en  la aplicación de  los quirogramas de John Bulwer 





no  se  relacionaban  corporalmente,  para  evitar  ta‐
parse, porque  todos debían  ser  visibles para el es‐
                                                                                
excesivamente sus elementos secundarios” (Giovanni Calendoli,  
Cit. en Eandi, 2008: 49) 




pectador  (la extendida  importancia de  la visibilidad 
se  manifiesta  en  la  evolución  posterior  hacia  la 
perspectiva  central  del  escenario  a  la  italiana). 
Además, el actor  sólo actuaba  cuando  recitaba  sus 
parlamentos, dado que si proseguía más allá de  los 
mismos, podía distraer la atención del público.  
Estas  convenciones  proporcionaban  la  “be‐
lleza”, “perfección” y “elegancia” de  los movimien‐
tos,  como  cualidades que garantizan  la  claridad en 
la  comunicación  y no  como parámetros de  valora‐
ción  intrínsecos  a  la Actuación,  como  sería  el  caso 
del  lenguaje codificado en  la danza. De este modo, 
si bien  las reglas de  interpretación no tienen ningu‐









plica  el  total  borramiento  del  “sujeto  de  la  forma 
épica”  o  “yo  épico”,  presentes  en  la  epopeya  o  la 
novela. Surgido en el Renacimiento, como expresión 
del hombre  vuelto a  sí mismo  luego del derrumbe 












bién  se  encuentra  determinada  por  la  premisa  de 
eliminar la huella de que existe un agente responsa‐
ble de  la  representación:  “El  arte de  la  interpreta‐
ción también está llamado a subrayar el carácter ab‐
soluto  del  drama.  Bajo  ningún  concepto  debe 




































































planteo  exclusivamente  técnico  respecto  de  la Ac‐
tuación,  independientemente  de  los  aspectos  éti‐
cos, morales y normativos. Diderot propone apartar 
a  la  Actuación  de  la  idea  de  un  comercio  extraño 











capaz de crear  la verdad en el teatro, por  lo que  la 
Actuación se plantea como una acción desdoblada. 
La  Paradoja  del  Comediante  se  centra,  así,  en  un 






















el  actor debe  comprender  racionalmente  el perso‐
naje a representar y traducir el mismo a signos exte‐
riores,  lo  cual  garantizará  un desempeño  correcto, 
aun  con el  correr de  las  funciones. Esto  se  contra‐
pone  a  la  irregularidad  del  actor  “sensible”,  quien 
no podría representar dos veces el mismo papel con 
igual  calor.  El  actor debe  ser un  imitador  atento  y 
reflexivo de la naturaleza, riguroso, observador, y en 






a  fuerza  de  ejercicio  y  memoria,  repitiéndose  sin 




Pero  aun  conservando  los  problemas  de  la 
concepción  dualista  e  interpretativa    de  la  Actua‐
ción, Diderot  formula  por  primera  vez  la  pregunta 
por  la  dilucidación  racional  de  los  procedimientos 
técnicos del actor, de cara a su formación y desem‐








dos.  No  se  sabe  de  dónde  provienen  estos  rasgos; 
acaso  de  la  inspiración.  Cuando,  suspensos  entre  la 
Naturaleza y su bosquejo, estos genios dirigen alter‐
nativamente  los  ojos  a  uno  y  otro,  las  bellezas  de  
inspiración, los rasgos fortuitos que esparcen por sus 
obras,  y  cuya  súbita  aparición  les  sorprende  a  ellos 
mismos,  son de un efecto y de un éxito mucho más 
seguros que  los sembrados al vuelo. A  la sangre  fría 
corresponde templar el delirio del entusiasmo (Dide‐
rot, 2001:25).  
Por  otra  parte,  la  estimación  del  actor  en 
tanto  sujeto,  presenta  cierto  dejo  despectivo,  al 
afirmar que el mismo no tiene ningún carácter pro‐









tado  de  la  aparición  del  director  de  escena  como 
responsable de clarificar el sentido de la obra (Koss, 
2008). De este modo, se profundiza el criterio unifi‐





















































como  su  garante, determinando  el hecho  escénico 
en  su  conjunto.  Se  vuelve  así  intolerable  la persis‐




rasgos  populares,  como  la  búsqueda  directa  de 
efecto en el público). De este modo, surge  la nece‐
sidad de un nuevo tipo de Actuación, cuyo sujeto se 
hallara  implicado  en  los objetivos del  teatro de  su 




tean  entonces  exclusivamente  como  instancias  de 




escénica.  Así,  surgen  algunos  planteos  extremos, 
como el de Gordon Craig, quien se propone eliminar 
al actor o convertirlo en una marioneta a disposición 
del  director  (posición  que  exacerba  el  dualismo6). 
Pero  también  surge  el  “sistema”  Stanislavski,  que 
constituye finalmente  la resolución técnica (no me‐





En  el  presente  trabajo,  hemos  establecido 










formación  eventual,  seguro  y  sin  riesgo.  Así,  y  en 
contraposición con un cuerpo formado técnicamen‐
te,  la  interpretación  prescribe  un  cuerpo  que  res‐
                                                 
6 Craig afirmaba que el  actor no produce más que lo accidental, 
el  caos,  la  avalancha  de  accidentes,  como  antítesis  del  arte. 
Todo  lo que el actor hace es  impreciso y aproximativo porque 
es  enteramente  tributario  de  su  emoción  y  de  su  tempera‐
mento.  Mientras  que  el  pintor  controla  sus  materiales  y 
herramientas, el actor está entregado al azar, porque  jamás ha 




Con  relación a  la ética, se entiende que  los 
movimientos del cuerpo son susceptibles de poseer 
una  significación buena o perniciosa.  El  trabajo de 
Elina  Matoso  (AAVV,  2006)  sobre  el  movimiento, 
sostiene que, si bien el mismo  indica traslado, exci‐
tación, estimulación o conmoción, su relación con la 









Así  como  también,  la  gestualidad  puede 
convertirse en norma, según los parámetros de mo‐











cados  con  lo  caótico,  lo  que  refuerza  la  idea  del 
cuerpo como residuo. 
En  lo  que  respecta  a  la  organicidad,  Jean 
Francoise  Lyotard  (1981) define al  cuerpo orgánico 
como aquél en el que cada parte se halla convenien‐






represión de  lo  infructuoso. Por  lo  tanto, el cuerpo 
orgánico  es  un  producto  incesante,  que  debe  ser 
constantemente producido, y que genera un “efecto 
de superficie”, por el que se convierte en la exterio‐
ridad  de  una  profundidad más  importante,  consti‐
tuida por el orden mismo.  
Por  último,  el  cuerpo  del  intérprete  es  un 
cuerpo equilibrado. De este modo, el cuerpo mate‐
matizado y geometrizado de la danza clásica, es sus‐

























































caso  de  la  Actuación,  la  legitimación  de  cualquier 
exceso del cuerpo del actor es el personaje, en tan‐
to  fragmento de una  trama que equilibra  todas  las 
polaridades  que  se  hallan  en  su  interior.  De  este 
modo, el cuerpo del actor debe garantizar  la trans‐
parencia hacia el personaje, a través de  la continui‐
dad  rítmica,  la  unidad,  la  coincidencia,  es  decir,  la 
austeridad o el barroquismo en  la expresividad, en 















sibilidad de un  “hacer” meramente del  cuerpo,  sin 
plan  previo  y  por  lo  tanto,  sin  participación  de  la 
mente. Más aún, Pavis relaciona a esta instancia con 




rece  moverse  según  su  propia  iniciativa,  las 
características de  la puesta en escena y  la  textuali‐
dad dramática del género, ponen en evidencia que 
dicha “espontaneidad” no es tal. La única forma de 
ver  al  actor del naturalismo  como poseedor de un 




o artificial es  la Actuación, por  lo que  requiere una 
mayor convencimiento del sujeto al sentido a repre‐
sentar.  En  lo  que  se  refiere  a  la  otra  instancia  del 
eje,  el  control  implica  la  posibilidad  de  accionar 
según un plan previo, por  lo que el cuerpo  sólo  se 
limita a ejecutar lo que la mente le dicta.  










tituir  un  código  propio  mediante  el  lenguaje 











Sostenemos  que  estas  concepciones  impi‐
den  una  caracterización  de  la  Actuación  como 




tir de  la nada  (el actor que crea  su propio código). 
Esta postura también conduce a poéticas con un al‐







una  relación  entre  el  cuerpo  o  la  acción  del  actor 
con  algún  tipo  de  significado.  El mismo  puede  ser 
discursivo (relacionado con la trama, con la norma o 
con algún referente), no discursivo (relacionado con 
lo  primitivo,  lo  original,  lo  subjetivo,  en  definitiva, 
con todo aquello que subvierte  la mimesis) o meta‐
discursivo  (relacionado  con  la  indagación  por  la 
forma,  tal  como  puede  observarse  en  la  dan‐




ro  como  en  el  tercer  caso,  relacionan  la  ejecución 
del actor con algún tipo de modelo, referencial dis‐
cursivo o coreográfico geométrico.  
La  existencia  de  dichos modelos  con  ante‐
rioridad a  la Actuación, determinan a  la misma co‐
mo  su  interpretación o materialización. Aquel des‐


























































atribuido  al  actor  en  tanto  sujeto,  o  caracterizado 
como  la expresión  irracional de aspectos primitivos 
u  originarios  del  ser  humano,  aparentemente  no 
asimilables a ninguna significación, aunque no obs‐
tante deban  su  visibilidad  a  la  arbitrariedad de  los 
conceptos “primitivo” u “origen”. 
Es esta contradictoria relación entre cuerpo 
y representación,  inherente a  la condición de  intér‐
prete,  lo  que  determina  que  la  Actuación  propia‐
mente dicha, es decir, la acción del actor en escena, 
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